








































Dada  la∗  complejidad∗artística  del  período 
que  nos  ocupa,  consideramos  necesario 
 
￭                                                                                                                       
∗ El núcleo  inicial de  este  estudio  fue una  confe‐







iniciar  este  estudio  efectuando unas  consi‐
deraciones de carácter general que faciliten 
 
￭                                                                                                                       
dicho trabajo se inscribe, además, en el Proyecto finan‐
ciado  por  el  Ministerio  de  Educación  y  Ciencia 
HUM2004‐04387. 
∗∗ Agradecemos  la atención que nos han prestado 
para  la  redacción de  este  trabajo: A.  Franco Mata,  F. 





la  comprensión  de  la  renovación  plástica 











veces  hay  que  aproximarse  a  su  estudio  a 
través  de  una  evolución  de  las  formas  y 
esto no siempre es fiable. Hay que tener en 
cuenta  también  que  esos  estudios  se  reali‐
zan a partir de  las obras conservadas y no 
sobre  el  conjunto  de  las  que  hubo  en  su 
época.  Es  decir:  trabajamos  con  una  parte 
mínima de las que existieron en su momen‐





escultura  a  partir  de  piezas  relacionadas 
con  funciones  litúrgicas,  tales  como  barro‐
teras y placas de  cancel y altares,  sin olvi‐
dar  el  interés que pueden  tener  ciertos  se‐
pulcros, alguna pila bautismal u otros relie‐
ves  descontextualizados  de  su  emplaza‐




￭                                                                                                                       
1  Sobre  las  publicaciones  más  recientes  sobre  el 
tema remitimos a: I. BANGO TORVISO, Alta Edad Media. 
Arte Prerrománico Hispano. El arte de  la España cristiana 
de  los  siglos  VI  al XI,  Summa Artis, Madrid,  2001;  C. 
GARCÍA DE CASTRO, Arqueología cristiana de la Alta Edad 
Media  en  Asturias,  Oviedo,  1995;  L.  ARIAS  PÁRAMO, 
Prerrománico asturiano: el arte de  la monarquía asturiana, 
Gijón,  1999;  ID., Enciclopedia  del Prerrománico  en Astu‐
rias,  Aguilar  de  Campoo,  2007  y  A.  ARBEITER  y  S. 
NOACK‐HALEY, Christliche Denkmäler  des  frühen Mitte‐









del  siglo  IX,  especialmente  en  la  época  ra‐
mirense,  como  son,  entre  otras,  algunas 
formas  geométricas,  vegetales  de  diseño 
variado o discos radiales helicoidales. 
El  repertorio aludido  recuerda moti‐
vos  decorativos  que  fueron  comunes  en 
diversos  ámbitos  peninsulares  durante  la 
época visigoda. A su vez, esas formas liga‐
das  a  una  tradición  hispanorromana  se 
ampliaron  a  partir  de  ciertas  influencias 
ravenantes  y  orientalizadas.  Así  lo  ve  el 
profesor M. Núñez cuando se aproxima, en 
uno  de  sus  estudios,  a  esas  formas  orna‐
mentales  en  Galicia2.  En  su  opinión  ʺeran 
obras de talleres itinerantes, conocedores de 
lo local, que dominaban el oficio y la técni‐
ca  del  bisel  con  un  marcado  carácter  di‐
bujísticoʺ. 
Ese  conservadurismo  artístico  se  irá 
matizado a  lo  largo de  la novena centuria. 
Desde  el punto de vista plástico  el  relieve 
continúa siendo bastante plano y  los perfi‐
les  se  suavizan.  Por  lo  que  se  refiere  a  la 
temática  observamos  que  se  prodigan  los 
motivos  zoomórficos.  Son  habituales  las 
aves afrontadas o pasantes de los discos del 
aula  regia  del  Naranco,  de  mediados  del 
siglo  IX,  inscritos  en  un  aro  floral  con  los 
perfiles  remarcados por  sogueados dobles; 
 






C. BENÉITEZ GONZÁLEZ, ʺLos  tiempos oscuros:  la  tran‐
sición  a  la  Edad  Media  en  tierras  leonesasʺ,  Arqueo 





los  felinos  que  alternan  con  las  aves  ante‐
riores o que decoran  los capiteles  ramiren‐




Al  mismo  tiempo  se  incorpora  al 
capítulo  de  los  temas  zoomórficos  algún 
animal  fantástico,  como  el  grifo 5 .  Otras 
figuras animalísticas vuelven a  tener cierto 
protagonismo en obras de la décima centu‐
ria,  como  ocurre  con  las  placas  de  cancel, 
las  reutilizadas  a  modo  de  tímpano  y  los 
relieves de  las  impostas de San Miguel de 
Escalada. Varios de estos animales picotean 
los  frutos  de  un  esquemático  árbol  de  la 
vida, de clara alusión simbólica y eucarísti‐
ca.  No  obstante,  desde  el  punto  de  vista 
plástico se observa cierta regresión hacia las 
 
￭                                                                                                                       
3 Cf.:  A.  ARBEITER  y  S. NOACK‐HALEY, Christliche 





entre  la  tradición  islámica  y  el  Occidente  cristiano”. 
Simposio  Internacional. El  Legado  de Al‐Andalus. El  arte 




de  arte  prerrománico  del  Museo  Arqueológico.  Oviedo, 
Oviedo,  1978, pp.  15‐16  y  lám. XII; A. ARBEITER y  S. 
NOACK‐HALEY, ʺ Two chancel screen reliefsʺ, The Art of 
Medieval Spain a.d. 500‐1200, New York, 1994, pp. 134‐
135,  ficha  catalográfica  63  y  S. NOACK‐HALEY,  ʺZwei 
Schchrankenplattenʺ  en  A.  ARBEITER  y  S.  NOACK‐
HALEY, Christliche Denkmäler..., pp. 155‐156 y lám. 34b. 
La  fecha  de  la  pieza  se  discute;  en  ocasiones  se  ha 





113. Sobre el mismo  tema véase  la selección de  textos 
que  se  recogen  en:  J.  VOISENET,  Bestiaire  chrétien.  L´ 
imagerie animales des auteurs du Haut Moyen Âge (Ve‐XIe 




formas  realizadas  a  bisel;  tal  vez  esto  se 
deba al hecho de que los talleres que traba‐
jaron en el siglo X se relacionaron más con 
un  contexto  monástico  rural  que  con  la 
tradición áulica del período precedente.  
Paralelamente  y,  de  manera  tímida, 
comienza a estar presente el tema antropo‐
morfo. El período  ramirense es pródigo en 
este  tipo  de  temas;  nos  sirven  de  ejemplo 
las figuras humanas, en visión frontal, muy 
esquematizadas, cubiertas con túnica y con 
las manos  enlazadas  ante  el  pecho.  En  al‐






largas,  de  plegados  geometrizados  que 
sostienen  sobre  la  cabeza un objeto  indefi‐
nido. Tal vez  se  trate de oferentes,  si bien 
por  la  esquematización  que  ofrecen  no  es 
fácil  otorgarles  un  significado  preciso.  En 
todo  caso,  parecen  dignificados  al  estar 




la  iglesia  de  Santa  Cristina  de  Lena;  se 
acompañan  de  dos  jinetes  afrontados  que 
blanden  espadas  y  se  cobijan  bajo  arqui‐
llos8. En este conjunto de relieves figurados 
de  época  ramirense  hay  además  alguna 
 
￭                                                                                                                       
6 Cf.: S. NOACK‐HALEY, ʺSchchrankenpfeilerʺ en A. 




La  Coruña,  1985,  pp.  237‐494,  principalmente,  en  p. 
460. 
8  S.  NOACK‐HALEY,  ʺMonte  Naranco  bei  Oviedo 















alancearla.  En  un  segundo  plano,  tras  la 
leona  asoma  un  esquemático  árbol.  Algo 
más tardío debe ser otro friso con una serie 






esculpido,  en  la  décima  centuria,  que  se 




que  recuerda,  por  su  diseño,  las  portadas 
monumentales  abiertas  en  alguna muralla, 
ya que la estructura mural remata en alme‐
 
￭                                                                                                                       
9 El motivo del  jinete  se ha esculpido en un  frag‐
mento de barrotera de  cancel procedente de  San Mi‐
guel de Lillo y que hoy  se  custodia  en  el Museo Ar‐
queológico  de  Oviedo.  Cf.:  A.  ESCORTELL  PONSODA, 
Ob.  cit.,  p.  18  y  láms.  XXVIII  y  XXIX  y  S.  NOACK‐
HALEY,  ʺSchrankenpostamentʺ  en  A.  ARBEITER  y  S. 
NOACK‐HALEY,  Christliche Denkmäler...,  pp.  163‐164  y 
lám. 39b. 
10 A.  ESCORTELL  PONSODA, Ob.  cit., p.  18  y  láms. 
XXX y S. NOACK‐HALEY,  ʺSchrankenpostamentʺ en A. 











nas  y merlones13.  Por  su  diseño  y  geome‐
trismo  se  aproxima  a  construcciones  con‐
temporáneas miniadas en  la décima centu‐
ria 14 .  Dista  bastante  la  representación  de 
dicha  fábrica arquitectónica de otro  relieve 
muy  plano,  e  incompleto,  procedente  de 
Santianes de Pravia15. En  esta última obra, 
tanto en la ejecución como en el diseño del 
aparejo,  se  advierten pervivencias  clásicas, 
bien visibles en el aspecto almohadillado de 
los  sillares que  configuran  la obra  esculpi‐
da.  
No  obstante,  constatamos  que  en  la 
iglesia  de  San  Miguel  e  Lillo  se  observan 
dos grupos escultóricos de gran interés por 





basas  correspondientes  a  las  columnas del 




mal  simbólico  y,  en  otras  figuraciones,  es‐
cribiendo sobre el pupitre. Se enmarcan con 
 













ʹSieben  Gemeinden  von  Asienʹ  in  den  ikonographis‐
chen Zyklen der Apokalypse  im Mittelalterʺ, Mikroar‐
chitektur  im  Mittelalter.  Ein  gattungsübergreifendes 
Phänomen  zwischen  Realität  und  imagination,  Ger‐
manisches Nationalmuseum Nürnberg,  26‐29  octubre 
de 2005 (en prensa).  
15  S.  NOACK‐HALEY,  ʺSantianes  de  Pravia  (Astu‐
rien),  Relief  mit  Darstellung  einer  Fassadeʺ  en  A. 






rosellonés  de  San  Andrés  de  Sureda. 
Simbólicamente se  trata de sus  imágenes o 
figuras  como pilares de  la  Iglesia,  al  igual 
que  se dispusieron  las basas de  las colum‐
nas  que  sostienen  la  cubierta  del  crucero 
del  templo  zamorano  de  San  Pedro  de  la 
Nave  o  el  capitel  visigodo  del Museo Ar‐





de  la portada. Como  es  sabido,  se  trataría 
de  una  interpretación,  en  piedra,  de  un 
díptico  consular  similar  al  modelo  del  de 
Anastasio  o  al  de  Aerobindus18.  En  él  se 
esculpió  la efigie del cónsul o su  represen‐
tante  acompañado  de  varios  acólitos  que 
 
￭                                                                                                                       
16  S.  NOACK‐HALEY,  ʺSan  Miguel  de  Liño  bei 
Oviedo  (Asturien), Postamentbasenʺ en A. ARBEITER y 
















ten  der  Portallaibungeʺ,  A.  ARBEITER  y  S.  NOACK‐
HALEY, Christliche Denkmäler..., pp.  152‐153 y  lám.  31; 
V. DE LA MADRID ÁLVAREZ,  ʺIglesia de San Miguel de 
Lliño  (Ovido)ʺ,  Orígenes.  Arte  y  cultura  en  Asturias. 
Siglos  VII‐XV,  Oviedo,  1993,  162‐163  y  F.  GALVÁN 
FREILE,  ʺIconografía  del  soberano  en  la  Alta  Edad 
Media Hispana: propaganda y legitimaciónʺ, Sacralités 
Royales  en  Péninsule  Ibérique:  formes,  limites,  modalités 
(VII‐XV  siècle), Haut Moyen Âge  (VIIe‐milieu XIe  siècle). 
Auxerre, Centre d´études médiévales, 26‐27 septembre 




cuenta el  tema  iconográfico de  los  relieves 
se  ha  pensado  que  el  lugar  que  ocupan 
actualmente, bajo el palco real, es el idóneo. 
Al  llegar a este punto podemos preguntar‐
nos:  ¿estarían  las  citadas  jambas  hechas 
para  aquí, para  la puerta principal de  este 
templo?  ¿Procederían de otro  lugar, de un 
edifico civil o de otro punto de  la  iglesia y 
se  reutilizaron  para  el  imafronte?  Recien‐
temente se ha visto que esta parte del edifi‐
cio está remodelada por lo que parece ade‐
cuado  suponer  que  inicialmente  al menos, 
no  habrían  sido  pensadas  para  este  punto 
concreto20. 
¿Cuál  pudo  ser  el  propósito  de  su 
artífice al elegir esta escena? ¿Se trataría de 
una mera copia o  intentaría ofrecer  la  idea 
del poder regio mediante una composición 
asimilada  que  ya  venía  de  antaño? 21 .  El 




￭                                                                                                                       
19 La  temática  circense  y  las  escenas  de  cacería, 
como  observamos  en  san  Miguel  de  Lillo,  también 
eran motivos que se representaban con cierta frecuen‐
cia en los templos bizantinos, en las zonas próximas a 
las  tribunas  reales. Sirva de  ejemplo,  algo más  tarde, 
como pervivencia de  tales  fórmulas  el  ciclo pictórico 






paramentos.  2006. Memoria  del  proyecto  de  Investigación 
Arqueología  de  la Arquitectura Altomedieval  en Extrema‐
dura,  Asturias  y  Portugal.  Plan  Nacionl  I+D+I  (2000‐
2003). BHA 2003‐12086  (2004‐2006), coord. Luis Caba‐




DE CASTRO, Ob.  cit., p.  408  e  I. BANGO TORVISO, Arte 
prerrománico Hispano..., p. 240.  
21 Cf.: E. FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, “La  imago regis y 
de  la  jerarquía eclesiástica a  través de  las artes plásti‐

















A  tenor de  las  reflexiones  que  veni‐
mos efectuando, los relieves aplicados a las 
diferentes  piezas  que  ornaron  los  ajuares 
litúrgicos y, especialmente las piezas relica‐
rio,  tales  como  arquetas,  estaurotecas  u 
otros. Se acompañan de un texto explicativo 
con  los nombres de  los  comitentes, el ana‐
tema correspondiente y a veces alguna refe‐
rencia  cronológica23 .  Recordemos,  en  pri‐
mer  lugar,  la  arqueta  de  Alfonso  III  y  su 
esposa la reina Jimena que se conserva en la 
Catedral  de  Astorga,  obra  de  finales  del 
siglo IX o principios de la centuria siguien‐
te24 .  Se  trata  de  una  arqueta  de  madera, 
rectangular,  con  cubierta  trapezoidal.  Está 
recubierta de placas de plata y plata dora‐
da;  se adorna mediante  la  combinación de 
grabado  y  repujado  así  como  con  vidrios 
coloreados25. Esta pieza ofrece un interesan‐
te programa  iconográfico. La cista se cubre 
con  arquillos  rebajados  que  albergan  figu‐
ras angélicas torpes y achaparradas; éstas se 
efigian en visión  frontal o de perfil, acorde 
con  la  plástica  del  momento  y  son  muy 
expresionistas. La parte baja de  la  tapa  re‐
 







24 Ibidem..., pp. 29‐37, donde  se  recogen  las publi‐
caciones más recientes sobre esta pieza. 
25 Cf.: E. FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, ʺLa imago regis...ʺ. 
produce  también  arquillos  que  enmarcan 
motivos  florales  que  pueden  simbolizar  el 
Árbol de la Vida. 
Además, en  la  tapa se han  represen‐
tado el Cordero Apocalíptico, ángeles y dos 
evangelistas:  Lucas  y  Juan;  los  otros  dos 
han desaparecido. Las figuras se identifican 
con  los  correspondientes  epígrafes  y 
además se puede leer el texto:  
+ ADEFONSUS REX + SCEMENA REGINA. 
El primero de  ellos  en  su  figuración 
adopta  una  visión  híbrida  y  alada,  con 
cuerpo humano y con  la cabeza del animal 





ta  algo  ruda;  no  obstante,  la  complejidad 
del programa  iconográfico es notoria, muy 
meditada  y  de  carácter  apocalíptico.  Todo 
gira  entorno  a  la  figura del Cordero,  flan‐
queado  por  los  evangelistas  y  los  coros 
angélicos,  la  adoración  del  Cordero  o  la 
alusión al Paraíso. 
Así mismo,  la  cruz anicónica,  con  el 
Alfa y  la Omega pendientes y  las  tradicio‐
nales  llamas,  de  la  parte  baja  se  pone  en 
contacto  con  la  composición más  compleja 
del solado del Arca de  las Ágatas de  la ca‐
tedral de Oviedo donada por Fruela y Nu‐
nilo  en  el  año  91026.  Se  trata,  en  esta  oca‐
sión,  de  una  cruz  gemmata  con  los  cuatro 
 
￭                                                                                                                       


















leonés  relacionadas  con Fernando  I y San‐
cha  y  con  la  basílica  de  San  Isidoro  de 
León28. Todas estas piezas y otras más  for‐
 






comitentes,  nos  hace  pensar  que,  probablemente, 








llevado  a  ʺSan  Salvador de Oviedo, una  arqueta que 
contenía las reliquias de Santa Eulalia de Mérida para 
depositarla  en  el  tesoro  del  arcángel  san  Miguel,  el 
piso  superior  de  la  Cámara  Santa,  donde  colgó  la 
arqueta de una cadena de hierro sobre el Arca Santaʺ, 
cf.:  I. RUIZ DE  LA PEÑA GONZÁLEZ,  ʺArquetas  musul‐
manas para mártires cristianos:  la  traslación de Santa 
Eulalia de Mérida  al  relicario  ovetenseʺ, 14º Congreso 
Internacional de Historia del Arte, III, Málaga 18 al 21 de 
septiembre de 2002, Málaga 2006, pp. 151‐168, 157. 
28 Entre  otras  posibles  piezas  que  se  podrían  in‐
cluir  en  este  conjunto  mencionamos  entre  las  más 






A propósito del Tesoro de  San  Isidoro,  cf.: Mª E. 
MARTÍN  LÓPEZ,  Patrimonio  cultural  de  San  Isidoro  de 
León. Documentos de los siglos X‐XIII. Colección Diplomá‐
tica, León 1995, pp. 26‐29, doc. 6; A. FRANCO MATA, ʺEl 




22,  2006, pp.  95‐144 y E. FERNÁNDEZ GONZÁLEZ,  ʺRe‐





maron  parte del  tesoro  isidoriano,  uno  de 
los  muchos  tesoros  eclesiásticos  que  tanta 











Sus  autores  eran  conocedores  de  la 
tradición  carolingia  que  aún  pervivía  en 
territorio  galo  y  que,  a  su  vez,  recogían 




no30 y  que  en  las  tierras  riojanas  tuvo  su 
máxima expresión en la arqueta relicario de 
San Millán de la Cogolla31. 
Todos  estos  aspectos  reseñados,  son 
bien  visibles  en  la  arqueta  de  San  Juan  y 
San Pelayo, del  tesoro  isidoriano, conocida 
igualmente  como  arqueta  de  los  marfiles. 
Para  custodiar  las  reliquias de  San  Juan  y 
San  Pelayo  los  soberanos,  en  el  año  1059, 
encargaron una  arqueta  revestida  con pla‐
cas de marfil, oro y piedras preciosas. En el 
 




ʺEl  tesoro de  la  Iglesiaʺ, Maravillas de la España Medie‐
val. Tesoro sagrado y monarquía, I, Madrid, 2001, pp. 155‐
188  y  Tesori.  Formule  di  accumulazione  della  ricchezza 
nell´alto medioevo (secoli V‐XI), Roma, 2004. 
30 A propósito del desarrollo de  la  eboraria  en  el 
mundo  otoniano  véase:  L.  CASTELFRANCHI  VEGAS, 
L´arte ottoniana intorno al mille, Milano, 2002, pp. 33‐41.  
31 Cf.: I. BANGO, Emiliano, un santo de la España visi‐















nuestro  estudio  es  el  apostolado  trabajado 
en  doce  placas  de  marfil  que  recubren  la 








las  figuras;  en  su disposición de  tres  cuar‐
tos;  así  como  en  la  colocación de  los  pies, 
ligeramente vueltos y, en algún caso super‐
puestos al marco buscando, de  este modo, 
cierta  sensación  de  profundidad 34 .  Dicha 
 
￭                                                                                                                       
32 En esta arqueta de  los marfiles aún quedan al‐
gunos  fragmentos  de  filigrana  que  se  sujetan  con 
clavillos; también se observan, grabadas en la madera, 







pp.  236‐238,  ficha  catalográfica  109;  E.  FERNÁNDEZ 
GONZÁLEZ,  Arca  relicario:  Obras  maestras  recuperadas, 
Madrid, 1998, pp. 72‐74; C. COSMEN ALONSO, ʺArca de 








Por  otro  lado,  en  los  arquillos  de 
herradura  se  observan  pervivencias  de  la 
tradición  hispana.  Y,  al  mismo  tiempo, 
comprobamos  que  estos  arcos  y  sus  ele‐
mentos están muy bien diseñados y perfec‐
tamente entendidos desde el punto de vista 
arquitectónico.  Además,  alguno  se  adorna 






el  caso  de  los  relieves  de  las  placas  de  la 
girola de Saint‐Sernin de Toulouse, obra de 
Bernard  Guilduin  (ca.  1096)  o  los  de  los 
machones  del  claustro  de Moissac37,  de  la 
época del abad Ansquiteil (1085‐1115)38. 
Pero  ¿quiénes  fueron  sus  artífices? 
¿Eran maestros foráneos o locales?39. No es 
fácil  decantarse  hacia  una  u  otra  postura. 
En  todo  caso,  fueron  maestros  de  primer 
orden,  buenos  conocedores  de  lo  que  se 
 
￭                                                                                                                       
35 Un  intento similar, sin conseguirlo plenamente, 




37  Q.  CAZES  ET  M.  SCELLES,  Le  cloître  de Moissac, 
Bordeaux, 1996, pp. 44‐45, 95, 140‐141 y 164‐165. 






tions  avec  celles  de  Saint‐Isidore  de  León  et  Saint 
Jacques  de  Compostelleʺ,  Bulletin  Monumentale,  C, 
1941, pp. 235‐264 y M. SCHAPIRO, ʺLa escultura romá‐











supieron  adaptar  a  la  modernidad,  que 
poco  a  poco  se  imponía,  la  tradición  local 
como  fue  el  caso  del  arco  de  herradura40. 
Por  lo que se refiere a  las placas de la tapa 
de  la arqueta parece que  la  tradición ante‐
rior es más patente. 
El  llamado  Cristo  de  Fernando  I  y 
Sancha,  hoy  en  el  Museo  Arqueológico 
Nacional,  es  una  magnífica  pieza  que  se 
considera como uno de  los primeros ejem‐
plos,  conservados  en  la Península, de  cruz 
con Crucificado41. Además, tanto en la cara 
 
￭                                                                                                                       
40 Analizando  la plástica de  los  relieves de  la  ar‐
queta de  los marfiles parece  que  la obra bien podría 
ser  más  tardía,  posterior  a  1059.  Si  aceptamos  como 
válida  para  su  factura  esa  fecha  se  trataría  de  una 
pieza  excepcional.  En  todo  caso  creemos  que,  en  el 
estado actual en que se encuentran  los estudios sobre 




de  l´  iconographie  byzantie  du  crucifié mort  sur  la  croix, 
Leiden, 1953. Por  lo que  se  refiere al mundo hispano 
véase:  JOAQUÍN  YARZA  LUACES,  ʺIconografía  de  la 
crucifixión en  la miniatura española. Siglos X al XIIʺ, 
Archivo Español de Arte,  185,  1974,  13‐37; Mª T. LÓPEZ 
DE GUEREÑO SANZ, ʺLa cruz y el crucificado en la Edad 
Media hispanaʺ, Maravillas de la España Medieval. Tesoro 
sagrado  y monarquía,  I,  Madrid,  2001,  pp.  371‐381;  A. 
FRANCO,  ʺEl  tesoro...ʺ;  pp.  57‐62;  ID.,  ʺKreuz  des 
Köning Ferdinan I. von Kastilien und der Königin San‐
chaʺ, Ornamenta Ecclesiae, Kunst und künstler der Roma‐
nik, Köln,  1985, p.  169,  ficha  catalográfica B*;  ID.,  ʺLi‐
turgia...ʺ, p. pp. 102‐104; J. WILLIAMS,  ʺCross of Ferdi‐
nand  and  Sanchaʺ, The Art  of Medieval Spain  a.d. 500‐
1200, New York, 1994, p. 244, ficha catalográfica 111 y 




Por otro  lado, podemos recordar que, en  la  locali‐
dad  lucense  de  Fazouro,  se  conserva  un  bloque  de 





ficado  estaríamos,  como  propone  el  profesor  F. 
Galván,  ante  una  pieza  excepcional  en  el  noroeste 
peninsular.  F.  GALVÁN  FREILE,  ʺUn  posible  relieve 
 
frontal  como  en  el  reverso  se  añade  una 
interesante  composición  iconográfica.  La 
figura  cristológica posee un  canon estiliza‐
do, gesto muy expresivo con los ojos abier‐
tos  con  incrustación  de  azabache42,  rostro 















￭                                                                                                                       






vive  en  la  figura del  crucificado de  la  tapa del Arca 




sentido  también  se  pronunció  Ángela  Franco:  cf.:  A. 
FRANCO, ʺLiturgia...ʺ, p. 103.  
44 En  relación con ciertos matices de  tradición bi‐
zantina que  se pueden  vislumbrar  en  la  referida  ins‐
cripción.  Cf.:  G.  FERNÁNDEZ  SOMOZA,  ʺCruz  de  Fer‐
nando I...ʺ, pp. 230‐231 y nota 2. 





Matilde.  U.  BERGMANN,  ʺÄltares  Mathildenkreuzʺ, 
Ornamenta  Ecclesiae  Kunst  und  Künstler  der  Romanik, 
Köln,  1985,  149‐150,  ficha  catalográfica,  B  1. A  dicha 
pieza se puede unir la cruz, algo mas tardía de la reina 
Gisela.  L.  VESZPRÉMY,  ʺKönigin  Gisela  von  Ungarnʺ, 
Europas Mitte um 1000, 2, Stuttgart, 2000, 608‐612. Esa 
fórmula  también se mantuvo en  las tres cruces del ya 










nos habla  asimismo de  sus  comiten‐








gelistas.  Todo  el  cuerpo  de  la  estructura 
cruciforme se cubre con un amplia greca de 
entrelazos vegetales  entre  los  que  se  enre‐
dan  animales  fantásticos,  pequeñas  figuri‐
llas humanas y motivos zoomórficos afron‐
tados  que  recuerdan  formas  generalizadas 




En  esa misma  línea  de  actividad  de 





grandes.  El  largo  perizonium  debió  estar 
ornado  de  pedrería,  lo  que  confirman  los 
pequeños  huecos  en  los  que  estuvieron 
 




48 Aunque  su procedencia es dudosa,  se  cree que 
pudo haber pertenecido al monasterio leonés de Carri‐
zo  de  la  Ribera. Cf.:  J. WILLIAMS,  ʺReliquary Corpus 
(Carrizo  Christ)ʺ,  The  Art  of Medieval  Spain  a.d.  500‐
1200, New York, 1994, pp. 248‐249,  ficha catalográfica 
114;  A.  FRANCO,  ʺEl  tesoro...ʺ,  pp.  65‐66  y  L.  GRAU, 
ʺCristoʺ, Maravillas de la España Medieval. Tesoro sagrado 









dicho,  perteneció  otra  arqueta  de  marfil 
conocida como Arca de  las Bienaventuran‐
zas51 .  Se  trata  de  un  arca  prismática,  de 
madera,  revestida  con  siete  placas  ebúr‐
neas,  ricamente  decoradas,  con  arcos  que 
cobijan parejas de personajes que represen‐





Sermón de  la Montaña  (Mat. 5,  3‐10)53. La 
cuarta cara de  la cista ha perdido su deco‐
ración primigenia y en su lugar se dispusie‐
ron  placas  con  atauriques,  cuadrúpedos  e 
inscripciones islámicas. 
 
￭                                                                                                                       
49 Se  considera obra  algo más  tardía que  la  ante‐
rior y se ha hablado de  la posibilidad de que hubiese 










poo,  1998,  pp.  143‐166;  J.  WILLIAMS,  ʺBeatitudes  cas‐
ketʺ, The Art of Medieval Spain a.d. 500‐1200, New York, 
1994, pp.  253‐254,  ficha  catalográfica  117; C. COSMEN 
ALONSO, ʺArqueta de  las Bienaventuranzaʺ, Maravillas 
de  la  España  Medieval.  Tesoro  sagrado  y  monarquía,  I, 
Madrid, 2001, pp. 391, ficha catalográfica 152 e ID., ʺLa 











marfiles  como  medio  esencial  que  contri‐
buyó al cambio artístico, como vía de pene‐
tración  de  las  formas  románicas  y  como 
conducto de difusión de las mismas54. En el 












que,  en  la  ciudad  leonesa,  habían  hecho  a 
sus  expensas.  El  edificio  se  dedicó  a  San 
Isidoro;  las  reliquias  del  Santo  que,  por 
entonces,  se  llevaron  de  Sevilla  a  León  se 
colocaron en un arca de plata y plata dora‐
da  de  rica  factura55 .  Aunque  la  pieza  ha 
 




sio de Morales  en  el  siglo XVI y  José Manzano  en  el 
XVIII; cf.: A. DE MORALES, Viage...,, pp. 46‐47 y J. MAN‐
ZANO, Vida y portentosos milagros de el glorioso San Isidro, 
Arzobispo  de  Sevilla  y  egregio  Doctor  y  maestro  de  las 
Españas, con una breve descripción de su magnífico Templo 
y Real Casa  del mismo  Señor  S.  Isidro,  en  la muy Noble 
Ciudad de León, Salamanca, 1732, pp. 380‐381. 
No obstante, en torno a la arqueta se San Isidoro se 
generó  una  abultada  bibliografía.  Remitimos  a  las 






medieval  Art  of  Spain”,  Florilegium  in Homorem  Carl 
Nordenfalk  octogenarii  contextum,  Stockolm,  1987,  pp. 
197‐208, especialmente, pp. 203 y ss., donde establece 
relaciones entre  la arqueta de san  Isidoro y  las Biblias 
de Tours y Bamberg; Mª J. ASTORGA REDONDO, El Arca 




sido  remodelada  posteriormente,  no  tene‐
mos constancia que en ella hubiese habido 
alguna  inscripción  alusiva  a  Fernando  I  y 
Sancha.  No  obstante,  todo  parece  indicar 
que  por  voluntad  regia  se  usó  dicha  urna 
para tal fin.  






grabado  y  el  cincelado56. El programa  ico‐
nográfico  que  se  dispuso  en  la  cista,  hoy 
incompleto,  se ha  inspirado  en pasajes del 
Génesis 57 .  Además,  en  un  panel  indepen‐
 
￭                                                                                                                       
ca, 1988, pp. 48‐49; A. FRANCO MATA, “El tesoro...ʺ, pp. 
35‐68;  I.  BANGO  TORVISO,  ʺRelicario  de  San  Isidoroʺ, 
Maravillas de la España medieval. Tesoro sagrado y monar‐
quía, Madrid, 2001, pp. 228‐229. ficha catalográfica, 86; 
J. WILLIAMS Y D. WALER,  ʺReliquary  of  saint  Isidoreʺ, 
The  Art  of Medieval  Spain,  a.d.  500‐1200,  New  York, 
1993, pp. 239‐244; E. FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, ʺRelicario 
de San Isidoroʺ, Sancho el Mayor y sus herederos. El linaje 
que  europeizó  los  reinos  hispanos,  I,  Madrid,  2006,  136‐
141,  ficha  catalográfica 22;  ID.,  ʺLa  representación del 
rey...ʺ,  ID.,  ʺReflexiones...ʺ  y  H.  BREDEKAMP  Y  F.  SEE‐
HAUSEN,  ʺDas Reliquiar  als  Staatsform. Das Reliquiar 
Isidors  von  Sevilla  und  der  Beginn  der  Hofkunst  in 






tan acusado en el que se realizan  las  imágenes de  las 
escenas de la cista, especialmente las cabezas; por esta 
razón, las de algunas figuras, se han trabajado en una 
pieza  aparte;  después,  como  era  habitual  en  estos 
casos, se rellenaban con cera para darles mayor solidez 
y,  seguidamente,  se  fijaba  con  clavillos  en  el  lugar 
oportuno.  
57  Las  escenas  con  su  correspondiente  texto 
explicativo  y  en  la  secuencia  correcta  serían  éstas: 
Creación  de  Adán:  (HIC  FORMA/T(UR)  ADA(M)  ET 
INSPI/RAT(TUR)  A  D(E)O;  Creación  de  Eva  (desapa‐
recida): D(OMI)N(US) EDIFICAT COSTA(M) AD(A)E 
IN  MULIERE(M);  Conducción  de  los  animales  por Dios 
ante  Adán  (desaparecida):  ADDUXIT  D(OMI)N(U)S 
AD ADA(M) OM(N)EM CREATURA(M); Comisión del 
pecado (cambiada de  lugar) DE LIGNO DAT MULIER 







los  carolingios 58 .  La  tapa  también  sufrió 
daños  cuantiosos59.  Hoy  se  adorna  con  la 
representación de  cinco personajes  separa‐





sea  de  factura  leonesa  pero  hecha  por  un 
artista  extranjero  conocedor  de  la  plástica 
renana.  Las  relaciones  estéticas  son  claras 
con las puertas de bronce de San Miguel de 
Hildesheim,  encargadas  por  el  obispo 
Bernwald  (ca.  1015)61 y  con  el  antipendium 
de Basilea62. Esa misma idea de conexiones 
germanas  se  podría  reforzar  teniendo  en 
cuenta que, en  los  referidos  textos explica‐
tivos de  la escena, “descubrimos una escri‐




￭                                                                                                                       
vistiendo  a  Adán  y  la  Expulsión  del  Paraíso:  DIXIT/ 
D(EU)S/  ADA(M)/  UBI/  ES.  Cf.:  E.  FERNÁNDEZ 
GONZÁLEZ, ʺReflexiones...ʺ. 




60 En  el  siglo XVIII  se  constataba  la  existencia de 
otras cinco figuras que debían corresponder a la reina 
y  sus  acompañantes.  De  ser  así,  estaríamos  ante  el 
séquito de  la pareja  real y se  trataría, probablemente, 
de Fernando  I Sancha,  los monarcas comitentes de  la 
obra, a la manera del séquito imperial de los mosaicos 
de Rávena. Cf.:  E.  FERNÁNDEZ GONZÁLEZ,  ʺLa  repre‐
sentación del rey...ʺ. 
61 A propósito de  su  figura y de  la  labor artística 
del referido prelado germano, cf.: Bernward von Hildes‐















formó  en  el  ambiente  de  la  corte  navarra 
sensible  a  las  artes  plásticas  del  otro  lado 
del Pirineo65. 
En  la  catedral  de  Santiago  de Com‐
postela se custodia un Cristo crucificado de 
lámina  de  oro  repujada  y  grabada  sobre 
alma de madera y reliquia del Lignum Cru‐
cis. Se ha considerado como una pieza do‐
nada a  la  sede  catedralicia gallega por Or‐
doño II (914‐924) en atención a una inscrip‐
ción,  hoy  incompleta,  en  el  reverso  de  la 
cruz. No obstante, la presencia de la imagen 
de bulto del  crucificado,  en una  época  tan 
temprana para  la Península y anterior a  la 
cruz  ebúrnea  ofrecida  por  Fernando  I  y 
Sancha en 1063 a San  Isidoro de León, han 
permitido, a ciertos estudiosos, retrasarlo al 




bastantes  concomitancias  con  la  factura de 






￭                                                                                                                       




























las  reliquias 67 ;  se  ennoblecen  las  que  se 
tienen, se buscan otras nuevas, se recuperan 
las  de  los  santos  antiguos68  y  los  tesoros 
 
￭                                                                                                                       










la  Calzada:  el  cuerpo  santo  y  los  escenarios  de  su 
cultoʺ,  La  cabecera  de  la Catedral  calceatense  y  el Tardo‐
rrománico hispano. Actas del Simposio  en Santo Domingo 
de la Calzada, 29 al 31 de enero de 1998, Santo Domingo 
de  la Calzada,  2000, pp.  208‐282; E. CARRERO SANTA‐
MARÍA,  ʺThe  Bishop‐Saints  of Galicia  and  León,  their 
Cults, and Material Remains  (Ninth  to Eleventh Cen‐
turies)ʺ, Decorations  for the Holy Dead. Visual Embellish‐
ments  on Tombs  and Shrines  of Saints,  Turnhout,  2002, 
pp.  93‐110  e  ID.,  ʺParaliturgia,  ajuar  hagiográfico  y 
lugares de enterramiento en torno a los obispos santos 
de Galicia y de León entre los siglos IX y XIʺ, Porta da 
Aira,  10,  2004, pp.  9‐53. También  son muy  abultadas 
las alusiones bibliográficas a la figura y al sepulcro del 




M. CHAMOSO LAMAS,  ʺEl  sarcófago  del Conde  Santo. 
Don  Osorio  Gutiérrez,  fundador  del  monasterio  de 
Villanueva de  Lorenzanaʺ, Milenario del Monasterio de 
Villanueva de Lorenzana, Madrid, 1969; R. CRESPO PRIE‐
TO,  ʺEl  sepulcro  del  Conde  Santo  de  Villanueva  de 
Lorenzanaʺ, Estudios Mindonienses, 18, 2002, pp. 1255‐





templarios  se  engrandecen  añadiendo mu‐





sobre  la  época de  la  factura de  esta pieza; 




del  siglo  XI,  de  la  época  del  obispo  don 
 
￭                                                                                                                       
los  santos  constructores  en  el Camino  a  Santiago  de 
Compostelaʺ,  Los  Caminos  de  Santiago.  Arte,  historia, 
literatura, Zaragoza, 2005, pp. 129‐167. 
69 Es el caso de  la Cámara Santa de  la catedral de 
Oviedo.  Los  diferentes  relatos  del  contenido  de  este 
magno relicario así lo confirman. 
70 Desde el 6 de agosto del año 2006, se custodia en 
las dependencias museísticas  efectuadas  en  la  iglesia 
portuguesa  de  San  Martín  de  Dumio  (Braga).  Cf.:  J. 
MARQUES, ʺSão Martinho de Dume e a organização da 
Igreja  bracarenseʺ,  Diário  do Minho, Cultura,  Quarta‐
Feria, 2 de Agosto de 2006, 19‐23. San Martín dumien‐
se erigió un cenobio en dicha localidad portuguesa, en 
honor de San Martín de Tours;  además, presidió  el  I 
Concilio de Braga y fue obispo de esa diócesis. Falleció 
en el año 579 y muy pronto  fue considerado santo. A 
propósito de  la  abundante bibliografía  sobre  el  santo 
dumiense  remitimos  a  los  siguientes  estudios: C. W. 
BARLOW,  Martini  Episcopi  Bracarensis.  Opera  Omnia, 
New  Haven,  Yale  University  Press,  London,  1950; 
MARTÍN  DE  BRAGA,  Obras  completas,  ed.  de  Ursicino 
Domínguez del Val, Madrid,  1990; P. A. DE  JESUS DA 
SILVA, S. Martinho de Dume, Negrelos,  1949; D. R. DA 
CUHNA, História Eclesiástica  dos Arcebispos  de Braga,  I, 
ed.  facsímil  de  José Marques,  Braga,  1989; M.  J. PIN‐
HEIRO  MACIEL,  O  ʺDe  Correctione  Rusticorumʺ  de  S. 
Martinho de Dume, Braga, 1980 e ID., Antiguedade tardia 
e paleocristianismo  em Portugal, Lisboa  1996, pp.  73‐83; 
MARTINHO DE BRAGA, Instrução Pastoral sobre Superstiç‐
ões  Populares. De Correctione Rusticorum,  ed.  de  Aires 
Nascimento  y  Maria  João  Violante  Branco,  Lisboa, 
1997;  J.  F.  MEIRINHOS,  ʺMartinho  de  Braga  e  a  com‐
prensão da naturaleza na  alta  Idade Média  (séc. VI): 
símbolos da fé contra a aidolatria dos rústicosʺ, Estudos 
em  homenagem  an  Professor  Doutor  José  Marques,  II, 
Porto, 2006, pp. 395‐414. 






Pedro72, gran  reformador de  la  iglesia bra‐











esa  cronología  es  el  diseño  interior,  en  forma  antro‐
poide,  como  era  bastante  habitual  en  los  sarcófagos 
hispanos entre  los  siglos X al XII.  ID.,  ʺEntwicklungs‐
laüfe der skulptur auf der  iberischen halbinsel vom 8 
bis  11.  Jahrhundertʺ,  Kolloquium  über  spätantike  und 
frühmitelalterliche  skulptur,  Heidelberg,  1970,  II,  Ma‐
guncia, 1971, pp. 131‐136;  J. DE MOURA COUTINHO DE 
ALMAIDA EÇA,  ʺOs Sarcófagos de Dume na Arte Pré‐
Románicaʺ,  Bracara Augusta,  8,  1957,  pp.  283‐294;  A. 
MOUTINHO ALARCÃO, ʺOs restauros do sarcófago  , de 
S. Martinho de Dumeʺ, Minia, Braga, 1, 1978, pp. 5‐19; 
M.  J. BARROCA,  ʺSarcófago  de  San Martín  de Dumeʺ, 
Portugal en el Medievo. De los monasterios a la monarquía, 
Madrid, 1992, p. 8; J. WILLIAMS, ʺSarcophagus of Saint 
Martin  of  Dumeʺ,  The Art  of Medieval  Spain  a.d.  500‐
1200, New York,  1994,  pp.  138‐139; A. ARBEITER Y S. 
NOACK‐HALEY,  Christliche....,  pp.  30‐34;  J.  MORÍN  DE 
PABLOS  Y  R.  BARROSO  CABRERA,  ʺSarcófago  de  San 
Martín de Dumioʺ, Dos milenios en la Historia de España: 
Año 1000, año 2000, Madrid,  2000, pp.  297‐298; M. A. 













74  D.  R.  DA  CUNHA,  História  Eclesiástica...,  Braga, 
1634,  t.  I,  pp.  324‐326.  Allí  fueron  veneradas  hasta 
mediados del siglo XVI. A causa de diferentes proble‐
mas, entre 1549 y 1590 se ocultaron bajo en altar ma‐
yor; pasaron  entonces  a  los monjes de  san Fructuoso 
de  Montelios  hasta  que,  en  1606,  se  colocaron  en  la 






No  obstante,  en  la  segunda  edición 
refundida y ampliada de la obra de P. Ave‐
lino  de  Jesús Da Costa76 se  retrasa  la  obra 
del  sarcófago  al  episcopado de  San Geral‐
do77. En todo caso, la simplicidad de la fac‐
tura del sarcófago no impide ubicarla en el 





opinamos  que  se  trata  de  un  programa 
excepcional,  de  un  unicum,  muy  poco  co‐
mún en este tipo de piezas78. Por este moti‐
vo  es  presumible  que  tal  programa  no  se 
haya hecho al azar y que haya sido cuida‐
 
￭                                                                                                                       
y  dispusieron,  elevados  sobre  el  suelo,  los  sepulcros 





en  Francia,  los  enterramientos  sobre  columnillas  de 
Santa Radegonde en Poitiers o de San Seurin en Bur‐
deos.  En  el  caso  hispano,  podemos  recordar,  entre 
otros,  los  de  San  Pedro  de Roda  de  Isábena  y  Santo 









M.A. CASTAÑEIRAS GONZÁLEZ,  “La  cultura  figurativa 
románica  en  el  noroeste peninsular  y  sus  conexiones 





zusammenhägne  im  Hinblick  auf  die  Frage  ihrer 













eternidad,  que  se  podría  entender  como 
una  figuración  del  Adventus 79  (Lám.  2). 
Sería  parangonable  con  la  vieja  liturgia 
hispana del tiempo de Adviento80 y con los 
Comentarios  de  Beato  correspondientes  al 
Apocalipsis  (1,  7‐8). El  clípeo  está  sostenido 
por ángeles tenantes81 y flanqueado por los 
Cuatro Vivientes82.  La  figura  de Cristo  va 
enmarcada por un grupo de nubes como si 
de una apparitio regis se tratase83. El espacio 
libre  se  rellena  con  rosetas  inscritas  en 
círculos84 y  figuras  estrelladas  que  emulan 
los astros del firmamento85. Desde el punto 
 
￭                                                                                                                       
79 H. SCHLUNK, Ein Sarkophag.., p.  455;  J. MORÍN Y 
R. BARROSO, Sarcófago..., p. 192.  











ca.  El  gesto  de  los  ángeles  tenantes,  con  la  cabeza 




Studien  zur  Darstellung  des  Vorhangs  in  der  bildenden 




las  figuras  estrelladas  recuerdan  diseños  similares 
empleados para adornar los fondos de algunas escenas 






señar  coronas  de  luz  que  ornaron  la  cabeza  del  ave 
Fenix; nos sirve de referencia  la  figura de este animal 
simbólico, sobre  la palmera, en un mosaico paleocris‐
tiano  de  Santa  Práxedes  de  Roma.  Igualmente,  la 
miniatura  otoniana  es  pródiga  en  este  modelo  de 











tes  a  la  ceremonia  o  a  la  Ecclesia  como 
asamblea 87  (Lám.  3).  Probablemente  esta 
 
￭                                                                                                                       
crucifixión  del  Sacramentario  de  Enrique  II,  München, 










le. R.  SERRA, Studi  sull´arte della Sardegna  tardoantica  e 
bizantina, Firenza, 2004, pp. 77‐85; G. DE FRANCOVICH, 






los  clérigos  oficiando  la  liturgia  en  el  interior  de  un 
templo. Por  otro  lado, no podemos  olvidar, desde  el 
punto  de  vista  formal  y  compositivo,  el  tema  de  la 
personificación de la Ecclesia figurada como una empe‐
ratriz, coronada, en actitud orante y en el  interior del 
templo,  acompañada  de  los  dos  órdenes.  Sirvan  de 
ejemplo  las  imágenes miniadas en algunos Exultet del 
siglo  XI  procedentes  de  Montecasino,  como  el  de 
Londres, British Library, Add. Ms. 30337 y el de Roma, 
Biblioteca Vaticana,  cod. Barb.  lat.  592. Mayor  simili‐
tud con el relieve dumiense se advierte en otra minia‐
tura en  la que  la Ecclesia oficia  la  liturgia  tras el altar; 
Montecasino, Biblioteca, Exultet 2 de Salerno. A propó‐




33;  D.  IOGNA‐PRAT,  ʺLa  imagen  sacramental  de  la 
Iglesia y  la  iglesia  como  ʹlugar de  restauración  sacra‐
mental´ʺ,  La  Reforma  Gregoriana  y  su  proyección  en  la 






escena  represente  al  propio  san  Martín 
oficiando  la  liturgia  en  el  templo  del mo‐




Ambas  piezas  del  sarcófago  están 
realizadas  en  materiales  muy  similares, 
como  también  lo  son  los perfiles y moldu‐
ras  que  enmarcan  las  escenas  de  los  dos 
planos  esculpidos.  Aunque  se  trata  de  un 
relieve  muy  plano  y  popular,  se  cuida  el 
adorno  de  los  ropajes92,  así  como  el  trata‐
 





res,  J.  VIVES,  Concilios  visigóticos  e  hispano‐romanos, 
Madrid, 1963, p. 102. En este  texto se advierte el mis‐
mo  espíritu,  en  contra de  las  supersticiones, que  cul‐
minan  en  la  redaccción de De Correctione Rusticorum. 




de  los  relieves  conservados  en  Viena,  Kunsthistoris‐
ches Museum y el del Museo Copto de El Cairo. J. K. 
EBERLEIN, Ob. cit..., pp. 231. 
90 Sirve de  ejemplo para  este momento,  el marfil 
germano  de  la  décima  centuria,  donde  el  celebrante, 
detrás  del  altar,  está  acompañado  por  una  serie  de 
monjes que podrían estar entonando el Sanctus. Cf.: S. 









sagrados  adorna  el  frontal  con  una  cruz  que  podría 
rememorar  la  Cruz  de  los  Ángeles.  Le  asisten  dos 
acólitos.  Las  tres  figuras  están  enmarcadas  por  una 
arquería  que  emula  el  recinto  sagrado  y  de  la  que 
penden dos lámparas; Oviedo, Archivo de la Catedral, 
Ms. 1, fol. 26v. E. FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, ʺEl altar en la 


















Después  de  este  análisis  efectuado 
sobre  la pieza que nos ocupa y  tanto  si  la 
factura del sepulcro se realizó en el último 
tercio  del  siglo  XI,  como  a  principios  del 
siglo XII, parece evidente que el programa 
iconográfico  lleva  implícita una gran carga 
simbólica  y  que  se  ha  utilizado  como  un 
medio  de  propaganda  de  la  sede.  Con  la 
imagen  cristológica,  con  el  Adventus,  se 
querría  señalar  la  llegada, nuevamente, de 
la fe a estas tierras portuguesas después de 
la  reconquista.  Paralelamente,  en  la  otra 
escena  se  podría  contemplar  la  vuelta  de 
san Martín dumiense a su vieja iglesia. Con 
la  factura  del  sepulcro,  con  esas  reliquias, 
sea cual sea su artífice y comitente se bus‐
caría el prestigio de la diócesis de Braga y el 
modo  de  perpetuar,  implícitamente,  su 
propia imago. 
b.‐ La pila bautismal de San Isidoro de León 
En  San  Isidoro de León  se  conserva 
una  pila  bautismal  (Lám.  4),  apenas  estu‐
diada  y  profusamente  decorada  con  relie‐
ves que podemos  considerar,  como  iremos 
viendo a lo largo de estas páginas, como el 
 
￭                                                                                                                       
Tiene  cierto  recuerdo  de  los  diseños  y  adornos  de 
ropajes  ricos  de  tradición  tardoantigua  y  bizantina, 
como  podemos  ver,  por  ejemplo,  en  el  vestido  de 
Licinia  Eudoxia  efigiada  en  un  medallón  de  oro  del 
siglo V. París, Bibliothèque nacional de France, Gabi‐






mejor  ejemplo de  la  escultura del  siglo XI 
en el ámbito que nos ocupa94. No obstante, 
la fecha ha sido muy controvertida e inclu‐
so  se ha  considerado  como una pieza visi‐
goda del siglo VI95. 
Hasta el año 1959 estaba situada en el 
interior de  la  iglesia,  a  los pies de  la nave 
sur,  desde  donde  se  trasladó  a  la  estancia 
claustral conocida como capilla de los Sala‐
zares que hoy ocupa96. Tal vez pudo haber 
pertenecido a  la  iglesia de San  Juan,  sobre 
la que Fernando I y la reina Sancha edifica‐
ron  el  nuevo  templo  consagrado,  en  1063, 
en  honor  de  San  Isidoro.  No  sería  dicha 






destinada  a  la  liturgia  del  bautismo  de 
 
￭                                                                                                                       
94 Cf.: A. VIÑAYO GONZÁLEZ, León y Asturias. Ovie‐







69  e  ID., Real Colegiata de San  Isidoro de León. Al  filo de 
medio  siglo  de  restauración  y  renovaciones  1956‐2003, 
León, pp. 43‐44. 
97 Sobre aspectos generales relacionados con el rito 
del  bautismo  en  la  Edad  Media  y  su  práctica  en  el 
ámbito hispano, cf.: M. RIGHETTI, Historia de la Liturgia, 
t. I, Madrid, 1996, 623‐720; G. BILBAO LÓPEZ, Iconografía 
de  las pilas  bautismales del  románico  castellano. Burgos y 
Palencia,  Burgos,  1996,  pp.  27‐34  y  P.  MARAVAL,  Le 
Christianisme  de  Constantin  à  la  conquête  arabe,  Paris, 




G.  BILBAO  LÓPEZ,  Ob.  cit.,  pp.  57‐58.  Diseño  similar 
debió  tener  la pila mosana de Hanzinne. Una de  sus 
caras  ornada  con  la  escena  de  la  Huida  a  Egipto  se 
custodia  en  el Musée des Arts Anciennes de Namur; 
cf.: J.J. M. TIMMERS, ʺFragment de fonts baptismaux de 
Hanzinneʺ,  Rhim‐Meuse.  Art  et  Civilisation  800‐1400, 
Cologne‐Bruxelles, 1972, p. 284. 
acuerdo  con  el  ritual  de  la  vieja  tradición 
hispana,  que  se  celebraba  en  tiempo  de 
Pascua99. A ella se refiere Isidoro de Sevilla 











a  la  corrupción,  como  tampoco  Él  volvió  a  la 
muerteʺ100. 
Desde  el  punto  de  vista  decorativo, 
cada cara de la pila se orna con una escena 
esculpida  enmarcada  por  un  reborde  cua‐
drangular. La parte inferior de cada una se 
decora  con  un  friso  de  motivos  florales  y 
roleos.  Los  ángulos  se  achaflanaron  y  en 
este  punto  se  dispusieron  columnillas  pa‐
readas,  de  fuste  sogueado,  que  recuerdan 
los modelos de la tradición asturiana. 
Desde el punto de vista  iconográfico 
es  un  programa  muy  complejo  pero  ade‐
cuado para el tipo de pieza sobre la que se 
 












rabe  de  la  Catedral  de  León,  Madrid‐Barcelona‐León, 
1953;  de  éste  se  editó  posteriormente  un  volumen 
complementario y al que remitimos: Antifonario Visigó‐









dispone,  ya  que  se  trata  de  pasajes  de  la 
infancia y vida pública de Cristo y de Juan. 
Como  iremos  viendo  en  este  estudio,  tal 
identificación también se entiende teniendo 









ambos  personajes  y  el  inicio  de  su  vida 
pública. Pensamos que otras fuentes textua‐





Iniciamos  el  análisis de  la  escultura, 
en  el  panel  que  desde  ahora  denominare‐
mos  como  cara  1  (Lám.  5).  En  la  lectura 
secuencial de  las  imágenes  contemplamos, 










Desierto,  Madrid,  1971;  desde  ahora  citaremos  los 
diferentes tratados por el autor de sus estudios en esta 
edición: V. BLANCO GARCÍA, ʺSan Ildefonso de Toledoʺ, 
San  Ildefonso  de  Toledo.  La  virginidad  perpetua  de  Santa 
María. El conocimiento del Bautismo. El camino del Desier‐
to, Madrid, 1971, pp. 8‐41; ID., ʺLa virginidad perpetua 
de  Santa Maríaʺ,  San  Ildefonso  de Toledo. La  virginidad 
perpetua de Santa María. El conocimiento del Bautismo. El 
camino  del Desierto, Madrid,  1971,  pp.  43‐221;  ID.,  ʺEl 
conocimiento del Bautismoʺ, San Ildefonso de Toledo. La 
virginidad  perpetua  de  Santa María.  El  conocimiento  del 
Bautismo. El camino del Desierto, Madrid, 1971, pp. 223‐
378  y  J. CAMPOS RUIZ,  ʺEl  camino  del  Desiertoʺ,  San 
Ildefonso de Toledo. La virginidad perpetua de Santa María. 
El  conocimiento  del  Bautismo.  El  camino  del  Desierto, 
Madrid, 1971, pp. 379‐436. 
túnica, el manto y  la estola;  se eleva  sobre 
un  pequeño  escabel 103 .  Seguidamente  se 
esculpió  la  imagen de  la Virgen con el Ni‐
ño, sedentes y con  los pies elevados,  igual‐




Desde  épocas  tempranas  era  muy 
habitual  la  imagen mariana de  este  tipo  y 
junto a ella, o detrás del asiento, la figura de 
José104. Pensamos que, en este caso, el per‐
sonaje  masculino  no  se  corresponde  con 
José,  sino  con Zacarías,  esposo de  Isabel y 
padre de Juan. De él se dice en el Evangelio 
de Lucas (1, 5) que era sacerdote y que ejer‐
ciendo  él  sus  funciones  sacerdotales  delante  de 
Dios (...) le tocó entrar en el santuario del Señor 
para  ofrecerle  incienso  (Luc.  1,  8).  Allí  se  le 
apareció el Ángel del Señor para anunciarle 












￭                                                                                                                       
103 El uso de  escabel  fue muy  común  tanto  en  el 





313, CXCII,  pp.  312‐313  y  en  otro  relieve  procedente 
también  de  un  sarcófago  del  norte  de  Siria,  fechable 











cas,  diferentes  a  las  de  Zacarías  pero  con 
estola, sostiene el  libro abierto en su mano 
izquierda  mientras  que,  en  un  gesto  muy 
naturalista,  impone  la derecha  sobre  la  ca‐
beza del neófito105. Da  la  impresión que tal 
escena se corresponde con el  instante de  la 
imposición de  la mano. Este rito, en  los  ofi‐
cios sagrados vino a significar por  imitación de 
la  acción  divina  que,  todo  párvulo,  esto  es, 
humilde por  la  fe y obediencia espiritual, recibe 
de Dios por medio del sacerdote,  la virtud de  la 
santificación 106 .  Después  de  sumergido  en 
las  aguas  y  ungido,  el  bautizado  debe 
aprender a orar. 




isidoriana,  se  expresa  el  momento  o  ese 
 
￭                                                                                                                       













Isidoro..., pp.  179‐181.  Sobre  la  imposición de  las ma‐
nos,  desde  el  punto  de  vista  ritual,  véase  además: 
Antifonario..., pp. 285‐287. A este gesto  ritual  también 
se refiere el prelado sevillano en otra de sus obras. Cf.: 
SAN  ISIDORO  DE  SEVILLA,  Etimologías,  lib.  VI,  55‐56, 
edic. de J. Oroz Reta, M. A. Marcos Casquero y M. C. 
Díaz y Díaz, Madrid, 1982, t. I, p. 617. 
Esta antigua  fórmula ritual se mantuvo a  la  largo 
de  los  siglos del  románico  en  algunas  composiciones 
iconográficas  relacionadas con el bautismo. Nos  sirve 
de ejemplo, algo más  tarde en el  tiempo,  la pila bau‐
tismal de Saint Barthelemy de Lieja, obra de Renier de 
Huy  (1107‐1108),  en  la que  se ha  representado,  entre 
otros temas, al filósofo Craton a quién según la leyen‐
da había bautizado  Juan Evangelista. Cf.: Rhin‐Meuse. 
Art  et  Civilisation  800‐1400,  Cologne‐Bruxelles,  1972, 
pp.  238‐140  y  L.  RÉAU,  Iconografía  del  arte  cristiano. 
Iconografía de los santos. Barcelona, 1997,  t. 2, vol. 4, p. 
196. 
acto  en  el  libro  que  lleva  en  sus manos  el 
recién  bautizado.  Una  pareja  de  ángeles, 
con  un  objeto  indeterminado  en  la  mano, 
probablemente  un  incensario,  asisten  a  la 
escena como espectadores. 
¿Pero qué otros datos de interés, para 
nuestra  escultura,  conocemos  de  Juan?  En 
el  Evangelio  de  Lucas  (1,  80)  se  dice  de  él 
que:  El  niño  (Juan)  crecía  y  se  fortalecía  en 
espíritu, y moraba  en  los desiertos hasta  el día 




región  del  Jordán  predicando  el  bautismo  de 
penitencia en remisión de los pecados107. 
El descubrimiento en 1947 de  los  fa‐
mosos  manuscritos  del  Mar  Muerto,  en 
Qunrám,  abrió  nuevas  perspectivas  insos‐
pechadas a  la enigmática noticia de  la vida 
de  Juan  en  el  desierto,  desde  donde  co‐
mienza su vida pública108. Hay que referirse 
aquí a  la existencia, por aquellas  fechas en 









￭                                                                                                                       
107 Juan predicaba a los fariseos y saduceos; cf.. G. 
FERNÁNDEZ  SOMOZA,  Pintura  románica  en  el  Poitou, 
Aragón  y  Cataluña.  La  itinerancia  de  un  estilo, Murcia, 
2004, pp. 133‐134. 
108 S.  MUÑOZ  IGLESIAS,  Los  Evangelios  de  la  Infan‐
cia..., p. 30.  
109 Los esenios, por  la vida ascética que  llevaban, 




111  Cf.:  F.  JOSEPHE,  Histoire  ancienne  des  Juifs.  La 







Juan  el  Bautista,  se  podían  entender  en 




confesión  de  los  pecados.  Además,  entre 
otras  prescripciones  se  sabe  que  les  era 




lo que conocemos a  través de  los  textos de 
Marcos (1, 6) y Mateo (3, 4) que dicen: Juan 
iba  vestido  de  pelo  de  camello,  llevaba  un  cin‐










Si  damos  por  válida  tal  lectura  del 
texto,  es  evidente  que  las  imágenes  de  la 
escena  no  se  corresponden  con  exactitud. 
 


















Como  decíamos  anteriormente,  la  figura 
masculina que porta  el báculo no  coincide 








en pie correspondería a  la  imagen de  José. 
Por  el  contrario, no pensamos que  la  ima‐
gen femenina sedente que sostiene un niño 










estilizaciones  arbóreas  y  portando  en  sus 
manos  un  libro  y  lo  que  puede  ser  una 
palma119. Podría hacer  referencia a  las  cer‐
canías del Jordán, por lo que no sorprende‐
 
￭                                                                                                                       
118 En el Evangelio de Mateo  (3, 13) se dice expre‐
samente:  Vino  Jesús  de Galilea  al  Jordán  y  se  presentó  a 
Juan  para  ser  bautizado  por  él.  A  lo  largo  de  la  Edad 
Media el Jordán se consideró símbolo de los cristianos; 
tal valoración aún  se mantiene  en  el  relato del Codex 
Calixtinus. Cf.: Liber Sancti Jacobi Codex Calixtinus, edic. 
de  A.  Moralejo,  C.  Torres  y  J.  Feo,  Lib.  I,  cap.  VII, 
Pontevedra,  1992,  p.  105  y  F. CABROL  Y H. LECLERQ, 
Dictionnaire d´archéologie Crétienne  et de Liturgie,  ʺvozʺ: 
Jean‐Baptiste (Saint), t. II, Paris, 1927, cols. 2167‐2184. 





du  Moyen‐Age‐Thermes  et  Hôtel  de  Cluny.  Cf.:  X. 
DECTOT, ʺTreinta plaquitas de provienen de una arque‐






ría  la  inclusión en  la escena de  la masa ve‐
getal que habitualmente está presente es el 
los  programas  iconográficos  bautismales; 
su  figuración  en  tales  pasajes  no  es  un 




está  puesta  el  hacha  a  la  raíz  de  los  árboles  y 




por  los  que  Juan  estuvo  predicando  como 
espacios  fértiles,  poblados  de  palmeras121. 
Más  curiosas  resultan  las  alusiones  a  la 
secta de los esenios. De ellos dice Javio Jose‐
fo:  sus  costumbres  eran  irreprochables  y  su 
única ocupación es cultivar la tierra122 y Plinio 
puntualiza  sobre  ellos:  viven  sin  ninguna 
mujer, renunciando a toda relación amorosa, sin 
dinero, en compañía de  las palmeras123. Por  su 
parte  Egeria,  en  su  viaje  a  Tierra  Santa, 
visitó  el  lugar donde  Juan  administraba  el 
bautismo,  un  lugar  con  una  fuente  de  agua 
buenísima y pura (...) que tenía delante un lago 
y donde  le dijeron: Hasta hoy  este huerto  es 
llamado con este solo nombre griego  ´copos  tu 
 
￭                                                                                                                       
120 Árboles  con  frutos  y  árboles  secos,  desde  los 
primeros  tiempos  del  cristianismo  representaron 
simbólicamente la vida y la muerte, la vida terrestre y 
el Paraíso,  la  Iglesia y  la Sinagoga;  cf.: H. THOUBERT, 




sos  del  medievo.  Cf.:  J.  PHILIPPE,  ʺArt  mosan  et  art 
byzantin. A propos de  l´ivoire de Notger et des  fonts 
baptismaux  mosans  XIIe.  siècle  de  Liègeʺ,  Aachner 











texto:  después  de  recibir  (...)  ´eulogias´,  es 
decir,  fruta del huerto de San  Juan Bautista, y 
también  de  los  santos  monjes  que  tenían  sus 
ermitas  en aquel huerto  frutal, dadas gracias a 
Dios,  como  siempre,  seguimos  nuestro  cami‐
no124.  
Continuemos  con  el  análisis  ico‐
nográfico  de  la  cara  2.  A  la  izquierda  de 
Cristo volvemos a ver al Precursor, vestido 
con  una  túnica  de  vellones  en  el  preciso 
instante de bautizar al Mesías, imponiéndo‐
le su mano en la cabeza. Sobre la cabeza de 
Juan  se  esculpió  la  paloma  del  Espíritu 
Santo. A ella se alude en los escritos de los 
cuatro  evangelistas125.  Ildefonso de Toledo 
en  otro  de  sus  pasajes  textuales  sobre  El 
conocimiento del  bautismo  recuerda  que  éste 
se  debe  hacer  como  el  de  Cristo  en  el 
Jordán, en el nombre de la Trinidad, pues al 
decir Dios: Éste  es mi Hijo  (Mt., 3, 17),  era  el 
Padre  en  la  voz,  el  Hijo  en  la  realidad  de  la 
humanidad y el Espíritu Santo en la figura de la 
paloma126.  El  prelado  toledano  en  su  men‐
cionado  tratado  sobre  el  Bautismo  se  es‐
fuerza  en  atestiguar  que  el  Espíritu  Santo 
vino en figura de paloma. Lo refiere así: Se 
escribe  en  la Sagrada Escritura que  el Espíritu 
Santo vino  en  figura de paloma para  significar 
su naturaleza por el ave de la sencillez e inocen‐
cia. Por  eso  dice  el Señor:  ´Sed  sencillos  como 
palomas  pues  este  ave  carece  en  su  cuerpo  de 
hiel,  y  sólo  tiene  inocencia  y  amor´  (Mt.,  10, 
16)127.  Isidoro  de  Sevilla  ya  se  había  pro‐
nunciado  en  el mismo  sentido  cuando  es‐
cribió: Por  tanto,  si  se  administra  el bautismo 
omnipotente  omitiendo  alguna  de  las  personas 
de la Trinidad, nada se consigue con la ceremo‐
nia  bautismal,  si no  se  invoca  a  toda  la Trini‐
 
￭                                                                                                                       










no precisa  qué  cargo  eclesiástico  tiene po‐




la  tradición  eclesiástica  y  también  por  aquella 
más alta lectura de los Hechos de los Apóstoles, 
que nos afirma que Pedro y Juan  fueron envia‐
dos  para  que  diesen  el Espíritu Santo  a  los  ya 
bautizados.  Los  presbíteros,  ya  esté  ausente  o 
presente  el  obispo,  cuando  bautizan,  les  está 
permitido  ungir  a  los  bautizados,  pero  con  el 
crisma consagrado por el obispo, pero no signar‐





a  la  manera  que  fue  habitual  en  épocas 











rados  y,  por  otro,  los  textos  epigráficos. 




Así,  repite  las plantillas, confunde  los sím‐
 
￭                                                                                                                       
128 A. VIÑAYO GONZÁLEZ, San Isidoro..., p. 174. 
129 Ibidem..., p. 180. 
130 Recuérdense  las  inscripciones  que  acompañan 
las imágenes del sarcófago de Écija o los que se dispu‐
sieron junto a los relieves de los capiteles de San Pedro 




les  corresponde.  Por  ejemplo,  aunque  por 






Tales  reflexiones  nos  llevan  a  plan‐
tear las siguientes hipótesis: 
1.‐  Opinamos  que  se  solventaría  la 
confusión  de  los  programas  iconográficos 





se  corresponderían  con un pasaje de  la  in‐






la Virgen  con  el  Niño  sedentes  y  a  conti‐
nuación,  el  inicio  de  la  vida  pública  del 
Señor  con  la  escena  de  su  Bautismo  en  el 
Jordán.  Parece  claro  entonces,  el  paralelis‐
mo de la vida de ambos personajes: infancia 
e inicio de la vida pública. 
Por  lo que se refiere a  las  inscripcio‐
nes,  la  cosa  no  está  mucho  más  clara.  A 
pesar de la dificultad que plantea su lectura 
es  evidente  que  no  se  ha  logrado  un  aco‐
plamiento  entre  el  texto  y  la  imagen.  Es 
probable que  las  inscripciones  se hubiesen 
hecho  antes  de  esculpir  las  escenas  y,  es 
muy probable también que, el artífice lleva‐
se a cabo la ejecución del conjunto sin haber 
entendido  o  asimilado  que  cada  una  de 
ellas  se  refería  a  programas  iconográficos 
diferentes  y,  por  lo  que  no  supo  encajar, 
adecuadamente,  la  imagen y el  texto expli‐







Después  de  las  reflexiones  que  he‐
mos  efectuado,  aún  mantenemos  ciertas 
dudas respecto a  la veracidad de  la escena 
de la cara 1 que hemos comentado como el 
posible  bautismo  de  Juan  Bautista.  Ni  a 
partir de los textos escritos, ni a través de la 
tradición hay  constancia de que  Juan haya 




Al mismo  tiempo nos  llama  la  aten‐
ción  el  oficiante;  observamos  en  el  citado 




complejidad  del  tema  parece  evidente;  las 
inscripciones  poco  ayudan  y,  como  decía‐
mos,  están  maltrechas.  Por  otro  lado,  la 
contaminatio  textual y su  reflejo en  los pro‐
gramas iconográficos de los siglos medieva‐
les son constantes. 
¿Cuál podría  ser  entonces  el  signifi‐
cado de esta escena de la pila bautismal de 
San  Isidoro  de  León?  Siempre  a modo  de 
hipótesis  y  con  cierta  cautela,  pensamos 
que en dicho relieve se podría representar a 
Juan  Evangelista  bautizando  al  legendario 
filósofo Cratón132, tras su conversión a la fe 
de  Cristo,  al  ver  que  el Apóstol  había  re‐
compuesto unas piedras preciosas que unos 
jóvenes habían destrozado133.  










Tales  relatos  de  la  leyenda  de  Cratón  se 
remontan a escritos tempranos y se recogen 
en las obras atribuídas a Pseudo Abdías134 y 




las  fuentes  textuales  occidentales  del  me‐
dievo.  No  obstante,  hemos  comprobado 
que, al menos, a finales del siglo XI o prin‐
cipios del XII fue recogido, detalladamente, 
por  Orderico  Vital  (1075‐1142)  en  su  obra 
Historia  Ecclesiastica136 y,  de  forma  parcial, 
también lo fue en algún escrito posterior137. 
Por otro lado, desde el punto de vista 
iconográfico, da  la  impresión  que  no  tuvo 
gran  fortuna  en Occidente138. Su mejor  ex‐
presión  plástica  se  encuentra  en  el  excep‐
 
￭                                                                                                                       
134 El  hecho  se  narra  así:  Tunc  philosophus Craton 
simul  cum  his  iuvenibus  et  cum  universis  discipulis  suis 
pedibus eius advolutus credidit et baptizatus est cum omni‐
bus et coepit fidem domini nostri Iesu Christi publice prae‐




135  Cf.:  PSEUDO  MELITON,  Liber  de  actibus  Ioannis 
Apostoli  a  Leucio  conscriptis,  P.  G.,  5,  cols.  1239‐1250, 
principalmente, cols. 1242‐1245. 
136 El texto, muy similar al de Pesudo Abdías dice 
así:  Tunc  Craton  philosophus,  cum  universis  discipulis 
suis,  apostoli  pedibus  advolutus,  credidit  et  baptizatus  est 




además:  R.  HALLEUX,  ʺLe  baptême  du  philosophe 
Craton.  Origine  et  sens  d´une  image  sur  les  fonts 
baptismaux ditsde Saint‐Barthélemy à Liègeʺ, ʺScribere 
sanctorum  gestaʺ. Recueil  d´études  d´hagiographie médié‐
vale offert à Guy Philippart, Turnhout, 2005, pp. 699‐709. 
Este  estudio  ha  sido  reeditado,  aparentemente  sin 




val  Baptismal  Fonts.  An  Iconographical  Study,  Umea, 
1984,  p.  104.  No  olvidemos,  sin  embargo,  que  en  la 







la  pila  bautismal  de  Saint‐Barthélemy  de 
Lieja,  considerada  como  un  unicum139.  Las 
diferentes escenas que la ornan se acompa‐
ñan de inscripciones explicativas140. 
Parece  evidente  por  tanto  que,  du‐




￭                                                                                                                       
139 A propósito de la abundante bibliografía gene‐
rada  por  la  pila  de  Lieja,  cf.:  S.  COLLON‐GEVAERT, 
Histoire des  arts du métal  en Belgique, Gembloux,  1950, 
pp.  143‐144;  J. PURAYE, É. EVRARD Y A. CURVERS,  ʺEs‐




l´  ivoire dit de Notger et  les  fonts baptismaux de Re‐
nier de Huyʺ, Aachner Kunstblätter,  52,  1984, pp.  151‐
186, principalmente en p.159‐164 e ID., Les fonts baptis‐
maux de Saint‐Barthélemy à Liège, Bruxelles, 2002, p. 231, 




Renier  de  Huyʺ,  Rhim‐Meuse.  Art  et  Civilisation  800‐
1400, Cologne‐Bruxelles, 1972, pp. 238‐240,  ficha cata‐
lográfica G1  y  T. RAFF,  ʺMateria  superat  opus. Materi‐







en  esas  tierras, por Cosmas de Praga  (ca.  1045‐1125). 
Cf.:  J. LAFONTAINE DOSOGNE,  ʺLa  tradition  byzantine 
des baptistères et de  leur décor, et  les  fonst de Saint‐




No  es  este  el  lugar para hablar  con detenimiento 




todo  caso, parece  claro  que  el  tema del  bautismo de 
Cratón  interesó,  en  el  arco  temporal  que  nos  ocupa, 





en  algunos  ambientes,  en  las  tierras  euro‐
peas; sólo así se explica, en parte, su incor‐
poración  a  los  escritos  del  momento  y  su 
presencia en la obra artística. 
En ese contexto europeo se podría in‐
sertar  este  tosco  relieve  leonés. Ello no  re‐
sulta extraño si  tenemos en cuenta que, en 
ese arco  temporal,  los modos de hacer,  los 
textos,  algunos  programas  iconográficos  y 
ciertos  artífices,  del  otro  lado  de  los  Piri‐














Éfeso,  como  su obispo. Ese poder  le había 
sido  otorgado  por  Cristo  al  igual  que  al 
resto de  los Apóstoles,  cuando  les  confirió 
la misión apostólica  con  estas palabras:  Id, 
pues; enseñad a  todas  las gentes, bautizándolas 
en el nombre del Padre, del Hijo y del Espíritu 
Santo  (Mt.,  XXVIII,  19).  La  sacralidad  del 
acto  es  asumida  por  los  dos  ángeles  que 
completan la escena. 
En todo caso, da la impresión que las 













Los  relieves de  la  cara  tercera  susci‐
tan  menos  problemas  desde  el  punto  de 
vista iconográfico (Lám. 7)142. Se trata, posi‐








tres  personajes  que  portan  el  mismo  ele‐
mento  floral  en  una  mano,  mientras  que 
con  la otra sostienen un  libro. Todo parece 
indicar  que  se  trata  de  una  interpretación 





tismal.  Según  el  ritual  del  bautismo  de  la 




este  asunto  Ildefonso  de  Toledo  parece 
inspirarse  en  los  textos  de  Zacarías  (3,  2), 
cuando  para  increpar  al  demonio  utiliza 
estos términos: El Señor te conjura, Satanás, y 
te conjura el que eligió Jerusalén. 
El  prelado  toledano  considera  ade‐
más  el  paso  del  mar  Rojo,  hacia  la  tierra 










ra 4  son muchos más  simples y  toscos que  los de  las 
dos anteriores. 




rito  le  lleva  a  efectuar  un  largo  y  poético 




para  los habitantes de  Jerusalén, para  la purifi‐




compositiva.  Todos  los  personajes  se  efi‐
gian de perfil,  como el  resto de  las  imáge‐
nes  antropomorfas de  la pila y,  en  actitud 
de marcha.  Se  omite  cualquier  alusión  ar‐




arbórea  al  final  del  cortejo  iniciado  por 
Cristo. 
Tal vez debemos volver, una vez más 
a  los  escritos de  Ildefonso de Toledo para 
encontrar  las posibles fuentes en  las que se 
pudo  inspirar el  tema. Se  trata,  fundamen‐




toles  y  a  los  setenta  discípulos  de  segundo  or‐
den, de los que se lee que el Señor envió delante 
de Él de dos en dos. De estas  fuentes y  las pal‐




bemos  entender  el  relato del  prelado  tole‐
dano que pone en relación el carácter triunfal 
 
￭                                                                                                                       
145 J. CAMPOS RUIZ, ʺEl camino...ʺ, p. 386. Según el 
relato  del  Libro  I  de  los  Reyes,  doce  son  también  los 
toros  sobre  los  que  descansa  el  mar  de  bronce  del 







de  la palma  con  la  recepción del bautismo y  la 
doctrina  cristiana  tras  superar  las  pruebas  del 
desierto146. No  resulta  fácil  encontrar  ejem‐
plos  similares  coetáneos  al  referido  pro‐
grama  icónico  sobre  el  que  venimos  re‐
flexionando. No  obstante,  sí  se  ha  relacio‐
nado  la decoración de  esta  cara de  la pila 
bautismal  de  San  Isidoro  de  León  con  los 
relieves de otra pieza ebúrnea de la primera 
mitad  del  siglo  XI147 .  Nos  referimos  a  la 
arqueta  de  Glencairn,  recientemente  estu‐
diada  por  el  profesor  Bango  y,  concreta‐
mente, con la escena en la que se representa 








A  lo  largo de  las escenas que hemos 
estudiado  llama  la  atención  la  presencia 
permanente  del  libro  en  las  manos  de  un 
buen número de  figuras. Es bien  conocida 
la  importancia del  texto escrito durante  los 
siglos medievales y, muy especialmente, de 
los  textos  sacros  y  litúrgicos.  Por  ello  no 
sorprende  que  algunos  de  los  personajes 
vistos que ofician la ceremonia bautismal lo 
sostengan  en  sus manos  o  lo  lean. Menos 
habitual resulta en otros casos. 
 
￭                                                                                                                       
146 R. BARROSO CABRERA Y J. MORÍN DE PABLOS, La 
iglesia  de  Santa María  de  Quintanilla,  (Estudio  arqui‐
tectónico: Achim Arbeiter), Madrid, 2001, p. 132. 
147 Se  han  señalado  ciertas  concomitancias  entre 





148  Cf.:  I.  BANGO  TORVISO,  ʺCrismeraʺ,  Sancho  el 





Si  nos  remitimos  una  vez  más  a  la 
vieja  liturgia hispana es fácil entender aquí 
su significado, pues  los  libros que contení‐
an  las  santas  escrituras  debían  ser  conoci‐
dos o  incluso  se debían  retener de memo‐
ria150.  Ildefonso de Toledo  lo dice  expresa‐






fuerza  de  la  lectura,  pero  no  desconocerlos  to‐
talmente151. 
Cara 4 
La  que  hemos  llamado  cara  4  de  la 
pila  de  San  Isidoro  tiene  esculpidos  dos 
leones  afrontados  con  la  cabeza  vuelta  y 






cuenca mediterránea  y  tanto  en  el  arte  bi‐
zantino  como  en  la  Europa  occidental152 . 
 








de  ellos. Cf.:  SAN  JERÓNIMO, Epistolario, edic.  de  J.  B. 




tura  altomedievale...;  R.  SERRA,  Studi  sull´arte  della  Sar‐
dagna tardoantica e bizantina, Nuovo, 2004 e ID., ʺI plutei 
tardobizantini dell´  Isola di San Macario e di Maraca‐
lagonis  (Cagliari)ʺ,  Archivio  Storico  Sardo,  XXX,  1976, 
pp.  59‐76;  C.  BERTELLI,  Lombardia  medievale.  Arte  e 
Architettura, Milano, 2002 y G. CAVALLO, ʺLa tipologia 










tejidos,  fuentes  pétreas  y  construcciones 
monumentales 153 .  Aunque  aparentemente 




la  liturgia bautismal  se  toman  las palabras 
del Apocalipsis  (5, 5) que  lo confirman: ven‐
ció el León de la tribu de Judá, el retoño de Da‐
vid 154 .  Son  escritos  a  los  que  también  se 
alude  en  el  Antifonario  leonés  en  relación 
con  el  rito  bautismal  celebrado  durante  la 
vigilia pascual155. 
Por otro  lado,  en  los  textos del Phy‐










￭                                                                                                                       
El motivo de  los animales afrontados también fue 
un  tema  muy  representado  en  el  mundo  hispano 
altomedieval. Cf.: R. BARROSO CABRERA Y J. MORÍN DE 
PABLOS, Ob. cit., pp. 152‐161.  
153 A  modo  de  ejemplo  remitimos  los  siguientes 




herederos. El  linaje que  europeizó  los  reinos hispanos,  t.  I, 
Madrid, 2006, pp. 483‐498, ficha catalográfica 149. 










157 I.  DE MALAXECHEVERRIA  El Bestiario...,  pp.  23‐
27. 
Ildefonso de Toledo en su tratado De 
itinere  deserti  ofrece  la  significación  de  los 
dos  leones  teniendo  en  cuenta  el  sentido 
ambivalente del animal, en estos  términos: 
Aunque  se  esfuerza  aquel  león  que  acechando 





isidoriana  aún  aportan  otro  elemento  que 
suponemos responde a un mensaje simbóli‐
co  cristológico  relevante.  Nos  referimos  a 
una suerte de “zancos” sobre los que el león 






la mano  izquierda159.  Evidentemente,  no  se 
trata de un  capricho  o  licencia  plástica de 
su artífice. Una vez más, encontramos posi‐
blemente  su  explicación  en  algún  texto 
relacionado  con  animales,  como  el  relato 
que dice así: El león, al huir, va cubriendo sus 
huellas: el rastro del león representa la Encarna‐
ción  que  Dios  quiso  tomar  en  la  tierra  para 
conquistar  nuestras  almas.  Y  ciertamente  lo 
hizo en secreto:  se situó en  los peldaños en que 
se hallaba cada orden ‐profetas, apóstoles‐, hasta 





Si  el  demonio  hubiese  sabido  que  el  hombre 
 




Congreso  de  la  Historia  de  la  Corona  de  Aragón. 
Actas. Artes), t. III, Zaragoza, 1994, pp. 407‐419. 
159 Cf.: M. ASSAS,  ʺPila  bautismal de  la  iglesia de 
San  Isidoro  (vulgo San  Isidro) en  la ciudad de Leónʺ, 









los ángeles del  cielo, que  estaban  en  el paraíso, 




los  zancos  sobre  los  que  se  eleva  el  asno 
que monta Cristo en la escena de su entrada 
en  Jerusalén.  El  demonio  sometido  al  que 
hace referencia el texto citado se plasma, en 
este  relieve, mediante  la  pequeña  figurilla 
esculpida bajo  las garras delanteras de am‐
bos  leones. Ese  ideario de  sometimiento al 
mal  fue muy común en  las  religiones anti‐
guas. En el mundo egipcio eran  frecuentes 




nica  imágenes  zoomórficas  elevadas  sobre 
los  ʺzancosʺ que se han analizado. No obs‐
tante, es curioso señalar que aparecen en los 
relieves  de  una  pila musulmana  de  época 
taifa  (1038‐1073),  la  conocida  como pila de 




￭                                                                                                                       
160 I. DE MALAXECHEVERRIA, Ob. cit..., pp. 24‐26.  
161 Una  escena  similar a  la  leonesa  se dispuso  en 
una  placa,  de  factura  muy  tosca,  procedente  de  la 





 R.  AMADOR  DE  LOS  RÍOS,  ʺPila  arábiga  descu‐
bierta en los adarves de la fortaleza de la Alhambra de 
Granadaʺ, Museo  Español  de  Antigüedades,  VIII,  1877, 
pp.  291‐317; M. GÓMEZ MORENO, El  arte  árabe  español 
hasta  los  almohades.  Arte  mozárabe.  Ars  Hispaniae,  3, 
Madrid, 1951, pp. 181‐188, fig. 247; J. D. DOSS, ʺBasin of 
King  Badisʺ,  The  Art  of Medieval  Spain  a.d.  500‐1200, 
New  York,  1994,  pp.  88‐89,  ficha  catalográfica  67;  P. 





tados  a  un  árbol,  el  Árbol  de  la  Vida,  si‐















la  impresión  que,  tradición  y modernidad 
se  conjugan perfectamente durante  el  arco 
temporal  reseñado.  Por  un  lado,  desde  el 
punto  de  vista  plástico,  se  advierte  que 
pervive el  lejano  recuerdo  tardoantigüo, al 
que se van  incorporando  la  talla a bisel de 
la época goda que, poco a poco se suaviza 
durante  el  período  de  la  monarquía  astu‐
riana.  Tampoco  fueron  desconocidas  las 
formas  de  hacer  habituales  en  el  mundo 
mediterráneo,  como  la  tradición  bizantina 
más  arraigada  en  la  plástica  italiana  alto‐
medieval164. 
 
￭                                                                                                                       
pp.  277‐280,  ficha  catalográfica  73  y  A.  VON GLADIS, 
ʺArtes decorativasʺ, El Islam. Arte y Arquitectura, Barce‐
lona, 2001, p. 238. 
163 A. Kingsley  Porter  observó  ciertas  conexiones 
entre la pila de León y la musulmana; cf.: A. KINGSLEY 
PORTER,  Spanish  romanesque  sculpture,  t.  I,  reed.  New 
York, 1968, p. 46. 
164 Los  temas  cristológicos  son  también  muy  co‐
munes en pilas bautismales de Escandinavia,  Inglate‐
rra  y  Alemania.  Cf.:  P.  ANKER,  L´art  scandinave,  La 
Pierre qui Vire  (Yonne),  1968,  t.  I, donde  se  analizan 
numerosos ejemplos en las respectivas monografías de 
varios  templos  y  D.  COLIN  STUART,  The  Romanesque 





A  medida  que  avanzamos  en  el 
tiempo, a finales del siglo X y a lo largo de 
la  centuria  siguiente,  los  relieves  alcanzan 
mayor  volumen  y  los  perfiles  se  suavizan 
notablemente. Es  el  caso de  la pila bautis‐
mal  leonesa  y  de  los  complejos  relieves 
gallegos de San Ginés de Francelos165 o  los 
descontextualizados  de Camba  y Amiado‐
so, donde  la nueva plástica  se  aplica,  fun‐
damentalmente,  a  la  figura  humana.  Al 
mismo tiempo, en la época de Fernando I y 
con  los  cambios  de mentalidad  generados 
se inicia un nuevo camino que, con el traba‐
jo ebúrneo y con el tratamiento del metal se 
abren  hacia  las  formas  ya  plenamente 
románicas,  teniendo  en  cuenta  que,  en  al‐




￭                                                                                                                       
165 Sobre diferentes  trabajos que se ocupan de di‐
versas piezas de esta época, cf.:  J. RODRÍGUEZ GONZÁ‐
LEZ  Y  A.  SEARA  CARBALLO,  ʺSan  Xés  de  Francelosʺ, 
Boletín  Auriense,  Orense,  1985,  p.  27;  R.  IZQUIERDO 
PERRÍN, De Arte y Arquitecura. San Martín de Mondoñe‐
do,  Lugo,  1994,  p.  49  ;  D.  CHAO  CASTRO,  San Xés  de 
Francelos. Cuadernos  de Ribadavia,  6,  2004,  monografía 
de  la Serie Arte;  I. BANGO TORVISO, Alta Edad Media..., 
pp.  113‐115  y  P.  ACUÑA  PÉREZ  Y  J.  C.  VALLE  PÉREZ, 
ʺPilastra  de  Amiadosoʺ,  Galicia  no  Tempo,  Madrid, 
1990, pp. 119‐120. 
Por otro  lado, desde el punto de vista  ico‐





na medida se han  inspirado. Por  todos  los 
aspectos  analizados  opinamos  que  ambas 
piezas,  el  sarcófago de  San Martín de Du‐
mio  y  la  pila  bautismal de  San  Isidoro de 
León se pueden considerar  las más signifi‐








































IMAGEN MAS  y  licencia de  la Real Colegiata de  San 
Isidoro). 
 
 
￭  Lám. 9. Pila de Badis. (Foto: Granada. Museo de la Alhambra). 
 
